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Das Capr i cc io als G a t t u n g ist i m Gegensatz e twa zur K a r i k a t u r v o n A n f a n g an e ine d ruckgraph i sche F o r m , zielt also a u f d ie 
Öf fent l i chke i t , u n d als solche benöt igt sie ihre ganz 
besonderen Rechtfert igungsgründe. Einer der w i c h ­
tigsten G r ü n d e ist zwei fe lsohne der Ga t tungsname . 
Deklar ier t als Capr i cc io , Laune , läßt die G a t t u n g 
keinen Zweifel daran, daß die Freiheiten, die sich hier 
allein im Scherz g e n o m m e n werden, der ausufernden 
Phantasie ke inen Freibrief erteilen. I m Gegente i l , 
das Et ikett fungiert als Z a u n u m ein Reservat der 
Freiheit, das die klassische Kuns tordnung mitnichten 
in Frage stellt, v ie lmehr indirekt in ihrer klaren gat­
tungsmäß igen Sche idung v o n Zuständigkei tsberei ­
chen bestätigt. 
Callot 
A m Beispiel der ersten Capriccio-Serie der Geschich­
te, Jacques Cal lo ts Capricci di varie Figure, Florenz 
1617, sei demonstr ier t , was ihren C a p r i c c i o - C h a ­
rakter ausmacht .1 D i e Folge besteht aus k n a p p 50 
ausgesprochen k l e i n f o r m a t i g e n R a d i e r u n g e n ( i m 
Schni t t etwa 5,5 x 8 c m groß) , ihr gehen ein T i te l 
u n d ein W i d m u n g s b l a t t voran. Das Titelblatt (Abb . 
1) steht deut l ich in der Kar tuschen - u n d der G r o ­
t e sken t rad i t i on u n d schlägt m i t den r a h m e n d e n 
Satyrn bereits den T o n des Fo lgenden an. D i e Kar ­
tusche w i rd v o m M e d i c i - W a p p e n gekrönt , d e m das 
W i d m u n g s b l a t t e inen T e x t an D o n L o r e n z o de ' 
M e d i c i , den Bruder des Großherzogs v o n Toskana , 
folgen läßt. In i h m empf ieh l t sich Ca l lo t d e m gebil ­
deten, u. a. v o n Gal i le i unterrichteten h o h e n A d e l i ­
gen u n d bietet i h m mi t der Folge die, wie es he ißt , 
„ersten B lü ten " seines Geistes „als Vorbo ten kün f t i ­
ger B e m ü h u n g e n " an . 2 Er zeigt, was er kann , a u f 
d e n verschiedensten G e b i e t e n , u n d er zeigt es in 
besonderer technischer V o l l e n d u n g u n d Raffinesse. 
M a n hat i m m e r erkannt, daß Cal lot technische Bra­
vours tücke vor legen wi l l u n d au f diese We ise e in 
neues technisches V e r f a h r e n erprobt . Er b e n u t z t 
einen harten Firnis [vernis dur), der ein mehrfaches, 
vor al lem schrittweises Ä t z e n der Platte u n d d a m i t 
e ine kon t ro l l i e r t e A b s t u f u n g der T o n s t ä r k e , v o n 
vorne nach hinten, zuläßt. Z u m Radieren benutzt er 
die sogenannte echoppe, eine schräg abgeschli f fene 
Radiernadel von ovalem Anschn i t t , die durch leich­
te D r e h u n g w ä h r e n d des L in ienzuges die einzelne 
Linie, die sogenannte taille simple, an- u n d abschwel­
len lassen kann . N u n organisiert Ca l lo t den L i n i ­
enver lauf demonstrat iv . Er bevorzugt parallele, v o n 
oben nach unten geführte L in ien , die, nebene inan ­
der gelegt , un ter b e w u ß t e m Verz ich t a u f K r e u z -
schraffuren durch den gewählten A b s t a n d der L in i ­
en u n d das gesteuerte A n - u n d Abschwe l l en , jede 
F o r m - u n d vor al lem V o l u m e n e r s c h e i n u n g e rmög ­
lichen. D i e einzelne Linie folgt also in ihrem Verlauf 
n icht d e m U m r i ß des gegenständl ich Mark ier ten , 
sondern i m Gegentei l einer graphisch systematisier­
ten L i c h t - S c h a t t e n - V o r s t e l l u n g . Z u d e m ist d i e 
Radierlinie nun in der Lage, das Erscheinungsbild der 
Kupferst ich l in ie z u erzielen, allerdings au f sehr viel 
einfachere Weise. M u ß der Kupferstahl in das Metall 
schne iden u n d sorgfält ig bis z u m E n d e der L in i e 
geführt werden , so zeichnet d ie Rad iernade l p ro ­
b lemlos in den Ä t z g r u n d . 
D i e technisch an sich nicht nöt ige Systematisierung 
der L i n i e n f ü h r u n g ergibt n u n allerdings nicht allein 
eine O r d n u n g s s t r u k t u r , sondern m a c h t vor a l lem 
d a r a u f a u f m e r k s a m , d a ß F o r m - u n d L i c h t - u n d 
Schat ten -Er fahrung rational steuerbar sind. D a m i t 
fügen sich Callots Capricci auf einer ersten Ebene den 
B e m ü h u n g e n des späteren 16. u n d frühen 17. Jahr ­
hunder ts , K u n s t lehr- u n d lernbar werden zu las­
sen, w i e es sich in d e n Sa tzungen u n d L e h r p r o ­
g r a m m e n der e n t s t e h e n d e n A k a d e m i e n n i e d e r ­
schlägt. Zweierlei k a n n bestätigen, daß es Ca l l o t in 
der Tat auch u m diese akademische Frage gegangen 
ist. Z u m einen f indet sich unter seinen Capricci eine 
größere G r u p p e v o n Demons t ra t ionsb lä t te rn , a u f 
d e n e n nebene inander ein u n d dieselbe Figur e in ­
ma l i m b l oßen U m r i ß , d a n n m i t durch lau fenden 
B i n n e n t a i l l e n als i l lus ion is t i sche E r s c h e i n u n g in 
L icht u n d Schatten auftaucht (Abb . 2) . D i e Figuren 
zeigen den Prozeß der I l lus ionsentstehung, denken 
v o n der W i r k u n g auf der Fläche, v o n der e inzelnen 
L in ie u n d v o m L in ienorgan i smus her.3 
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D a ß d ies s o w o h l n a c h v o l l z i e h b a r u n d v o r a l l em 
kopierbar ist, als auch eine A n l e i t u n g bietet, haben 
die Zeitgenossen durchaus begriffen: bereits 1621 in 
A u g s b u r g u n d 1 6 2 2 in N ü r n b e r g erscheinen K o p i ­
en der Ca l lo t schen Capricci i m R a h m e n v o n soge­
n a n n t e n Ze ichenschu len . D i e Nürnberger Ed i t i on 
trägt d e n T i t e l : Reiss-Büchlein für die anfangente 
Jugent sich darinnen zu Uiben. Iacobo Callot Inv. 
Hanns TroeschellSc.4 A u c h die Ze ichenschulen , Z e i ­
chenbücher u n d / o d e r Ze ichen lehren m i t Vor lage­
blättern s ind das Resultat der schrittweisen A k a d e -
m i s i e rung der K u n s t u n d entstehen in der zwei ten 
Häl f te des 16. Jahrhunderts . Cal lots Folge der Varie 
Figure, den Capricci eng ve rwand t u n d w o h l auch 
etwa gleichzeit ig ents tanden, bed ient direkt diesen 
M a r k t , C a l l o t s Schüler , besonders S te fano del la 
Bella mit seinen / Piincipii del Disegno von 1641, fol­
gen i h m . A u c h die Blätter Stefano della Bellas wer ­
d e n in k l e i n e m U m f a n g für deu t sche E d i t i o n e n 
v o n Ze ichenschulen kopiert .5 Sie befriedigten, auch 
gerade in ihrer techn isch systemat is ier ten F o r m , 
ganz o f fens icht l i ch e inen Bedar f in der Küns t l e r ­
ausb i ldung . 
Es ist denkbar , daß Ca l lo t m i t seinen Capricci auch 
auf die künstlerische Fürstenausbi ldung zielte, doch 
erschöpften sie sich in dieser Funkt ion beileibe nicht. 
W i c h t i g ist jedoch auch schon bei der G r u p p e der 
Vorlageblätter, daß sie mehr W e r t au f das „ W i e " als 
au f das „ W a s " legen. N u n k ö n n t e m a n argument ie ­
ren, m i t der G r u p p e der identi f iz ierbaren Florenz­
ans ichten , die zugle ich b e s t i m m t e f lorent in ische , 
schon von Baldinucci i m 17. Jahrhundert weitgehend 
richtig benannte Feste darstellen,6 sei doch der V o r ­
rang des Gegenständ l i chen of fens icht l ich, die Blät ­
ter wären als besondere H o m m a g e an Lorenzo de' 
M e d i c i zu denken . Das ist n icht falsch, d o c h zeich­
net gerade sie in zwei facher H i n s i c h t besonderer 
Capr icc io -Charakter aus. Z u m einen sind die unge­
zählten festfeiernden Figuren i m Mi t te l - u n d H i n ­
tergrund derart klein, daß sie in ihrer besonderen gra­
phischen Delikatesse nur mi t der Lupe erkannt wer­
d e n k ö n n e n u n d ganz o f f ens i ch t l i ch auch un te r 
Z u h i l f e n a h m e einer L u p e en ts tanden s ind . Z u m 
anderen leben gerade diese Blätter v o n der G e g e n ­
überste l lung einer e inzelnen, riesig erscheinenden 
V o r d e r g r u n d f i g u r u n d d e m w i n z i g e n G e w i m m e l 
der dahinter erscheinenden Staffage (Abb. 3). Dieses 
b e w u ß t e Aufe inanderpra l len v o n G r o ß u n d Kle in 
löst in seiner extremen Form Verblüf fung aus, beson­
ders d a n n , w e n n m a n durch die Beine der au f einer 
leichten E r h ö h u n g stehenden Vordergrundfigur h in ­
durchschaut . D a s E x t r e m erweist sich als opt isch 
m ö g l i c h , in seiner Z u s p i t z u n g scheint es al lerdings 
die Erfahrung u n d den U m g a n g mit optischen Gerä ­
ten, wie sie Ga l i l eo Ga l i le i erprobte u n d L o r e n z o 
l e h r t e / vorauszusetzen . D a m i t geht es auch hier 
u m Er fahrungserwei terung oder G r e n z e r p r o b u n g . 
D e r optische Aha-Ef fekt stößt den Betrachter au f das 
eroberte P h ä n o m e n . 
N i c h t anders verhält es sich bei d e n Kr iegs - u n d 
Kampfszenen . A u c h sie leben einerseits v o n besagter 
Gegenüberste l lung, liefern andererseits eine tatsäch­
lich mög l i che Er fahrung eines Schlachtfeldes in sei­
ner ganzen Erstreckung. A u c h die Kriegsszenen soll ­
ten sich für die fo lgende Gesch i ch te der G a t t u n g 
Capr icc io als folgenreich erweisen, d e n n bald k o n n ­
ten sich reine Kriegsser ien unter d e m C a p r i c c i o -
T i te l ve r sammeln (Stefano della Bella, J o h a n n W i l ­
he lm Baur). D i e anderen T h e m e n , die sich in Callots 
Serie zur A b r u n d u n g der Vors te l lung seines T h e ­
menreperto ires f i n d e n , e n t s t a m m e n zumeis t d e m 
niederen Bereich u n d haben insofern per se C a p r i c ­
c i o - Q u a l i t ä t : sie zeigen s o w o h l e ine Räuberhöh le , 
C o m m e d i a deü'arte-Figuren u n d springende Pferde 
als auch Bauernszenen. Gerade letztere sind geeignet, 
banale M o t i v e zu zeigen, d ie in der H o c h k u n s t ihr 
V o r k o m m e n nicht haben, hier aber unter dem D e c k ­
man te l der G a t t u n g C a p r i c c i o einer Erwe i t e rung 
der Realitätserfahrung dienen: ein Bauer, der sich m i t 
e i n e m B i e n e n s c h w a r m plagt, ein anderer, der seine 
N o t d u r f t verr ichtet ( A b b . 4 ) , ein dritter, der s ich 
m ü h s a m d e n d r ü c k e n d e n S c h u h auszieht . N i c h t 
die Szenen als solche s ind wicht ig , v ie lmehr k o m m t 
es a u f ihre B e h a n d l u n g u n d Var ia t ion an. Es geht 
generell u m die D e m o n s t r a t i o n besonderer k ü n s t ­
lerischer Mögl ichke i ten durch Erweiterung der D a r ­
s t e l l u n g s k o m p e t e n z u n d der W i r k l i c h k e i t s e r f a h ­
rung in optischer wie in gegenständlicher H ins i ch t . 
D ies bleibt durchgehendes M e r k m a l eines Gut te i l s 
aller Capr icc io -Ser ien , w e n n m a n auch sagen m u ß , 
daß Ca l lo t die I l lusion des opt isch u n d gegenständ­
l ich M ö g l i c h e n aufrecht erhält, w ä h r e n d mehrere 
b e r ü h m t e C a p r i c c i o - S e r i e n des 18. J a h r h u n d e r t s 
d a v o n leben , diese G r e n z e zu überschre i ten u n d 
gle ichsam die I l lus ion zu zerstören. 
Z u v e r m u t e n ist, d a ß dies in e i n e m n o c h n i c h t 
genannten Bereich des Capr i cc i o schon zu Ca l lo t s 
Zeiten vorbereitet wird. Es handelt sich dabei u m das 
G e n r e des O r n a m e n t - C a p r i c c i o . O f f e n b a r u n a b ­
hängig v o n Ca l l o t ents tand schon 1625 eine erste 
Ornamentser i e , die i m T i te l den Capr i cc i o -Begr i f f 
führt : G i o v a n n i Battista M o n t a n o s 1625 in R o m 
publ iz ierte Serie m i t d e m T i te l Diversi ornamenti 
capricciosi. Ca l lo ts Schüler Stefano della Bella fo lgt 
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1646 in Paris m i t der Herausgabe v o n Kar tuschen -
u n d O r n a m e n t e n t w ü r f e n , betitelt: Raccolta di varii 
capriccii et nove inventioni di cartelle et ornamenti 
(Abb. 5). Aus dieser Tradit ion heraus sollte der Typus 
für die französischen Ornamentstecher des 18. Jahr ­
hunderts n o t m b i l d e n d werden. In den O r n a m e n t -
Capricc i verb inden sich zwei Tradi t ionen: die raffa-
elische Groteske u n d die manieristische O r n a m e n t ­
graph ik , spezialisiert a u f auch arch i tektonisch zu 
d e n k e n d e Kar tuschen . In beiden O r n a m e n t t r a d i ­
t ionen s ind die Gesetze des klassischen Bildes außer 
Kraft gesetzt. Das O r n a m e n t ist n icht an Maßstäb ­
l ichkeit gebunden , es kann die Realitätsebenen ver­
mischen, Perspektive u n d Räuml i chke i t aufheben, 
sich M e t a m o r p h o s e n leisten, Gegenständl iches u n d 
Abstraktes z u s a m m e n b f i n g e n . Das O r n a m e n t hat 
große Freiheiten, gefährlich wird es erst, wenn es die 
Verhältnisse umkehrt: wenn es nicht mehr bloß appli­
ziert ist, in d ienender Funk t i on verbleibt, sondern 
Hauptsache zu werden droht , den Gegenstand oder 
gar die Realität dominiert , w e n n das O r n a m e n t etwa 
n icht m e h r ein G e b ä u d e ziert, sondern selbst das 
G e b ä u d e sein wil l , w e n n es in der Natur die Na tur ­
formen auflöst u n d abstrakt weiterschreibt, w e n n es 
eine Welt eigenen Rechts entwirft, die sich u m Erfah­
rungstatsachen nicht schert. I m 18. Jahrhundert wird 
dies, unter d e m E in f luß der wuchernden O r n a m ­
ent form Rocail le, zu e inem Extrem geführt. 
Castiglione und Rosa 
D o c h bevor wir uns dem 18. Jahrhundert und damit 
dem H ö h e p u n k t des Capriccio und auch seiner not ­
wend igen dialekt ischen A u f h e b u n g w i d m e n k ö n ­
nen, ist noch ein Beteich zu markieren, den sich das 
C a p r i c c i o i m f o r t s c h r e i t e n d e n 17. J a h r h u n d e r t 
erobert: der des Hirtengenres oder des Arkad ischen 
u n d M y s t i s c h - O k k u l t e n . Be iden Var ianten ist zu 
eigen, daß sie die überhistorische M a c h t der Na tur 
demonst t ieren . D a s ist insofern per se eine D i m e n ­
s ion des Capr icc ioar t igen , als d ie N a t u r sich hier 
d e m gestaltenden Z u g r i f f des M e n s c h e n irritieren-
derweise entzieht. Er tritt nicht als O r d n u n g s m a c h t 
auf, so daß bei der Darste l lung dieses Bereiches in 
letzter Instanz auch die Gesetze der H i s to r i enma ­
lerei n icht greifen. Es ist o h n e h i n ein Charakter i ­
s t i kum des Capr icc io : Es gibt keinen He lden , keine 
U b e r - u n d U n t e r o r d n u n g , ke ine R a n g f o l g e , d ie 
D i n g e s ind in ih tem So-sein gleichberechtigt u n d 
treten aus der Geschichte heraus. Für die klassische 
Kuns tau f fassung ist die A u f h e b u n g der O r d n u n g 
ein A l p t r a u m , sie will messen, bes t immen, deuten -
das Capr i cc io entzieht sich d e m . 
Zwei italienische Künstler des 17. Jahrhunderts, Sal-
vator Rosa u n d G i o v a n n i Benedet to Cas t ig l ione , 
haben diesen irrit ierenden Bereich ausgelotet. I m 
18. Jahrhundert sollten ihnen G iovann i Battista T i e ­
po lo u n d in besonderer Form auch G i o v a n n i Batti -
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sta Piranesi fo lgen. W e n n es auch ke inen Zwei fe l 
daran gibt , daß beide K ü n s d e r vorb i ldha f t für T i e ­
p o l o u n d i n s b e s o n d e r e seine Capricci u n d seine 
Scherzi di fantasia-Serie gewesen s ind, so ist d o c h 
ihre Z u o r d n u n g zur Capr i cc i o -T rad i t i on n icht a u f 
den ersten Bl ick gegeben. Rosas Figurine-Serie führt 
n icht den C a p r i c c i o - oder e inen unmi t te lbar ver­
w a n d t e n Begr i f f u n d bei Cast ig l ione gibt es n o c h 
n icht e inma l e ine Serie, geschweige denn v o n i h m 
selbst d ie B e z e i c h n u n g Capr i cc io . U n d d o c h läßt 
sich in beiden Fällen die Zugehörigkeit zur Tradit ion 
des Capr i cc io sinnfäl l ig machen: Rosa hat selbst für 
diese Mögl ichkei t gesorgt, Castiglione dagegen ist au f 
d ie Rezept ion angewiesen. 
Rosas umfangre i che Folge besteht aus 6 2 k le inen 
R a d i e r u n g e n m i t e iner o d e r w e n i g e n F i g u r e n , 
zume is t So ldaten, d a n n m ä n n l i c h e n Genre f iguren , 
d ie schwer zu klassifizieren s ind , u n d einer Re ihe 
v o n we ib l i chen Figuren, teils als A k t . 8 A l l e Figuren 
der hoch format igen , etwa 1 4 x 9 c m großen Blätter 
bewegen sich in e inem schwach angedeuteten L a n d ­
schaftsraum. Handel t es sich u m mehrere Figuren, so 
scheinen sie zu kommuniz ieren oder auf etwas zu rea­
gieren, das grundsätzlich nicht dargestellt ist (Abb. 6). 
So w e i ß m a n also, daß die Figuren etwas tun , aber 
n icht was sie tun — dies ist bereits unzwei fe lhaf t ein 
kapriziöser Zug . Salvator Rosa bezeichnet diese Figu­
ren selbst ledigl ich als Figurine. D i e meis ten s ind 
zeichnerisch vorbereitet, v o n e inigen gibt es d r u c k ­
g raph i sche V a r i a n t e n , sie s i n d l ocker u n d le ich t 
radiert, i m späteren Teil der Folge überzeugender 
als zu Beginn. D i e Entstehungszeit der Radierungen 
Rosas w i rd v o n der Forschung in den Jahren 1656 
u n d 1 6 5 7 vermutet . D i e Figurine waren besonders 
bel iebt , w u r d e n o f t kopiert , besonders i m 18. J ah r ­
h u n d e r t , als es v o r a l l em in E n g l a n d e ine ausge­
prägte Rezep t i on Salvator Rosas gab. Sie g ing aus 
v o n Rosas g e m a l t e n L a n d s c h a f t e n , die a u f g r u n d 
ihrer n i ch t selten düster -dramat ischen S t i m m u n g 
als Inbegr i f f des S u b l i m e n verstanden wurden . Ihre 
Staffagefiguren, die den Figurine stark ähneln , w u r ­
den besonders geschätzt und, obwoh l dies äußerst sel­
ten w i rk l i ch der Fall ist, grundsätz l ich, d e m ange­
n o m m e n e n romant i schen G r u n d t o n entsprechend, 
als banditti ident i f iz iert .9 Für Rosa selbst dür f ten 
die Figurine weniger romant i sche G e f ü h l e bedient 
haben , d e n n er wehrte sich ein Leben lang verzwei­
felt dagegen, als b loßer Landschaftsmaler etikettiert 
z u werden . Rosa schrieb sieben drastische Satiren 
a u f d ie ihn vermeint l i ch verkennende Gesel lschaft 
u n d erhob d a m i t literarische A n s p r ü c h e , welche er 
da rüberh inaus auch für seine K u n s t gelten lassen 
wol l te . D i e s e sah er selbst in geradezu man i scher 
F o r m als v o n e i n e m a u ß e r g e w ö h n l i c h e n , an ke ine 
Rege ln g e b u n d e n e n a b s o l u t e n G e n i u s getragen. 
E i n e Fül le v o n k o m p l e x kunst theoret isch aufgela­
d e n e n Se lbs tb i ldn issen legt v o n dieser Se lbs te in ­
schä tzung Z e u g n i s ab. D i e D r u c k g r a p h i k d i en te 
i h m e b e n s o d a z u , se iner V o r s t e l l u n g v o n e i n e m 
absoluten G e n i u s A u s d r u c k zu geben. Seine R a d i e ­
rung Der Genius von Rosa u m 1662 , themat is ier t 
in allegorisch differenzierter Form seine Einschätzung 
in d irekter W e i s e . 1 0 E r begr i f f s ich n i c h t n u r als 
besonders inspiriertes, sondern vor a l lem auch als 
ungestümes Gen ie . U n d auch seine Radierfo lge der 
Figurine d i e n t in erster L i n i e der D e m o n s t r a t i o n 
seiner besonderen Q u a l i t ä t e n , inso fern ähnelt der 
A n l a ß d e m Cal lots , der ebenfalls m i t seiner C a p r i c ­
cio-Serie seine M ö g l i c h k e i t e n vorstellt. Rosa wo l l te 
v e r m u t l i c h zeigen, daß seine K u n s t n i ch t i m n ie ­
deren Bere ich ihren P la tz findet, s o n d e r n d a ß er 
jede denkbare Pose, Geste oder Ausdrucksqual i tät in 
den Figurine erzielen k a n n u n d d a m i t über das Rüs t ­
zeug für e inen His tor ienmaler i m Ü b e r f l u ß verfügt. 
D i e selbst veranstalteten Ausste l lungen seiner Bi lder 
sol lten w o h l nichts anderes demonstr ieren . 
N u n lassen das Ti te lblatt der Figurine, der zugehör i ­
ge E n t w u r f u n d ein erster Z u s t a n d der R a d i e r u n g 
keinen Zweifel daran, daß auch Salvator Rosa wußte , 
w i e m a n d i e Fo lge g a t t u n g s m ä ß i g k lass i f i z ieren 
m u ß t e , u m d e m D e k o r u m zu genügen u n d n i ch t 
erneut m ißver s t anden z u werden . 1 1 Er sorgte v o n 
vornhere in für eine richtige E inschätzung durch die 
Ti tulatur , die andeutet, daß er diese Rad ierungen in 
spielerischer M u ß e e n t w o r f e n habe. W i e i m Falle 
C a l l o t s w e r d e n n i c h t b e s t i m m t e T h e m e n in 
bes t immter Aussageabsicht gezeigt, sondern Var ia ­
t i onen v o n T h e m e n , d ie in der Potential i tät ihrer 
Erscheinungsweise vorge führ t werden . 
D a ß es s ich u m D e m o n s t r a t i o n e n künst ler ischer 
Versatilität handelt, macht Rosa n u n ausdrücklich i m 
E n t w u r f (Abb . 7) u n d ersten Z u s t a n d des T i te lb la t ­
tes deutl ich. D i e Figur, die au f die Schrift bzw. W i d ­
mungstafe l verweist, sich gleichzeitig zu einer o f fen ­
sichtlichen Personifikation des Neides umwendet , die 
bei a l lem T o b e n d e n n o c h n icht verh indern k a n n , 
d a ß R o s a seine b e s o n d e r e n B e g a b u n g e n d e m o n ­
striert, ist m i t ihrer befederten M ü t z e u n d d e m ihr zu 
F ü ß e n l i egenden Blasebalg als V e r k ö r p e r u n g des 
C a p r i c c i o a n z u s p r e c h e n . M i t d i e sen A t t r i b u t e n 
erscheint sie bereits bei Cesare R i p a in seiner Icono-
logia v o n 1603 . 1 2 D e r Blasebalg treibt gemäß R i p a 
die w i l d spr ießenden G e d a n k e n des Capr i cc i o an, 
dargestellt in den v o m Blasebalg bewegten Federn 
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6. Salvator Rosa, Figurine, Vier 
Soldaten, einer auf einem Stein 
sitzend ein Schild haltend 
der Mütze . Bezeichnenderweise läßt Rosa die Sporen, 
ein weiteres A t t r i bu t Ripas, welche die G e d a n k e n 
erst anstache ln so l len , fort . Rosa braucht diesen 
Ant r i eb nicht, sein G e n i u s ist bereits von Na tur aus 
u n g e s t ü m . In der endgül t igen Fassung des T i t e l ­
blattes w i rd auch der Blasebalg tei lweise w ieder 
zurückgenommen. Salvator Rosa scheint keine osten­
tativen At t r ibute zu benöt igen, denn seine Erschei­
n u n g allein zeigt bereits seinen Gen ius an. D i e schi­
er n icht endenwo l l ende Folge der Figurine d e m o n ­
striert z u m einen die unerschöpf l ichen Mög l i chke i ­
ten Rosas; liefert andererseits auch wieder, in der 
Trad i t ion Cal lots , mot iv i sche Vorlagen für andere 
Künst ler . In der Tat ist k a u m eine graphische Folge 
mehr 'geplündert ' worden als die Salvator Rosas; 
besonders intensiv war deren Rezept ion in der eng­
lischen Kuns t des 18. Jahrhunderts . 1 3 G a n z o f fen ­
sichtl ich identif iz iert Rosa sich mi t der Verkörpe­
rung des C a p r i c c i o , d ie R ipa , über die A t t r i b u t e 
h inausgehend, wie folgt charakterisiert: D i e Ideen 
desjenigen, der v o m Capriccio gettieben wird, wech­
seln v o n einer zur anderen; deswegen nenne m a n 
auch in der Kunst Werke, die das G e w ö h n l i c h e h in ­
ter sich l ießen, capricci. Dieses Springen von einer 
Idee zur anderen habe seinen Ursprung in der beson­
deren Phantasie des Künstlers. 
E in weiterer G r u n d , w a r u m Rosa die bei R ipa vor ­
geschlagenen At t r ibute schließlich wegläßt, dürf te 
darin zu sehen sein, daß Ripa ihnen am Ende seines 
Textes noch eine andere Ausdeutung gibt. Er spricht 
davon , daß Sporen u n d Blasebalg den v o m Capr i c ­
cio geleiteten Menschen in die Lage versetzen, ande­
rer Leute T u g e n d zu preisen oder deren Laster auf ­
zusp ießen . Das lag n icht in Rosas Interesse, i h m 
g ing es ausschl ießl ich u m die eigene Person, u m 
seine freien Gedankenflüge. G a n z im Sinne Rosas hat 
der Kunsttheoret iker Passeri in seiner in der zweiten 
Hä l f te des 17. Jahrhunder ts konzip ierten, aber erst 
i m 1 8. J ahrhunder t veröf fent l ichten Schrift Vite de 
pittori die ansonsten d e m Capr icc io nur in der 
niederen Sphäre Erscheinungsrecht gestattete, die 
Figurine charakterisiert: „Sie enthielten den [beson­
deren] Wert seines schönen Genius , den Furor seines 
in hohen Regionen sich bewegenden Geistes, und die 
Schnel l igkeit seiner k ü h n e n H a n d , sie zeigen sein 
Capr i cc i o in der E r f i n d u n g , die Sonderbarkei t in 
der K le idung und im Kos tüm seiner Figuren und die 
aufgelöste [lockere] Manier ."1 4 D e r H inwe is au f die 
Sonderbarkeit det K le idung ("stravaganza negl 'abit i ) 
kann uns darauf au fmerksam m a c h e n , daß Rosas 
Figuren in der Tat ke ine zeitgenössische G e w a n ­
d u n g tragen. D i e U n i f o r m e n der Soldaten s ind alt-
59 
m o d i s c h , geradezu mitte la l ter l ich - Rosa dür f t en 
sie aus den K o s t ü m b ü c h e r n des 16. u n d 17. J ahr ­
h u n d e r t s , aber a u c h aus der a l t d e u t s c h e n u n d 
Schweizer G r a p h i k des späteren 15. u n d f rühen 16. 
J a h r h u n d e r t s geläuf ig gewesen sein.1 5 D ieser Z u g 
des Bizarren, Vergangenen , g ib t den F iguren ein 
besonderes Flair, das verstärkt wird durch die Ans ied -
l u n g in der N a t u r einerseits u n d andererseits durch 
d ie Tatsache, daß wi r i m unklaren darüber gelassen 
werden, welchen Hand lungen die Figuren nachgehen 
oder we lchen Ereignissen sie ihre A u f m e r k s a m k e i t 
w i d m e n . D ieser irr i t ierende V e r f r e m d u n g s e f f e k t , 
den i m 18. Jahrhundert T i epo lo u n d Piranesi nutzen 
werden , m a c h t e inen zusätzl ichen kapriz iösen Z u g 
der Figurine aus, d e m zugleich aber auch, wie bei 
Cal lot , die demonstrative technische Vielfältigkeit der 
Blätter d ient . 
I m Falle v o n G i o v a n n i Benedetto Cast igl ione ist die 
Gattungsverwandtschaft auf den ersten Blick nicht so 
eindeutig. Seine zumeist nicht in Zyk lus form geplan­
ten Blätter - A u s n a h m e s ind zwei Serien m i t or ien ­
ta l ischen K ö p f e n , a u f d ie z u r ü c k z u k o m m e n sein 
w i rd — haben in beinah jedem Falle ein identi f iz ier­
bares Histor ienthema, selbst w e n n dabei nicht selten 
ungewöhnl iche Sujets gewählt sind. U n d sollte keine 
Historie auszumachen sein, so erscheint eine Z u o r d ­
n u n g z u m H i r t e n g e n r e als klare g a t t u n g s m ä ß i g e 
Klass i f iz ierung ausreichend. N u n hat der makabre 
u n d düstere, n i ch t selten an R e m b r a n d t s graph i ­
schem H e l l - D u n k e l orientierte E indruck seiner Sze­
nen , bei denen die wuchernde N a t u r die O b e r h a n d 
über die Zivi l isat ion zurückzugewinnen scheint u n d 
die w ie bei Rosa einen deut l ichen Z u g der Ver f rem­
d u n g der teils phantastischen K o s t ü m e u n d wieder­
u m e i n e n e x t r e m l o c k e r e n , e x p e r i m e n t i e r e n d e n 
Radierst i l aufweisen, sie zumindes t für T i e p o l o als 
unmittelbares Vorb i ld für seine Capricci- u n d Scher­
zi-Serien werden lassen. A u c h ist der E i n f l u ß au f 
Sebast iano Ricc i of fensicht l ich. T i e p o l o u n d Ricc i , 
aber nachweis l ich auch andere Künst ler wie Frago-
nard oder Sa in t -Non , konnten 1760/61 Castigl ione-
Z e i c h n u n g e n , we lche in vier K l e b e b ä n d e n aufbe ­
wahr t w u r d e n , bei der Fami l ie Sagredo in Vened ig 
k e n n e n l e r n e n . 1 6 Es ist n i ch t ganz klar, w a n n d ie 
Z e i c h n u n g e n dor t h i n g e k o m m e n sind, o b Cast ig ­
l i one sie schon gegen E n d e seines Lebens bei sei­
n e m über e in jähr igen A u f e n t h a l t in V e n e d i g v o n 
1659 bis 1661 verkauf t hat. Mög l i cherwe i se s ind 
sie erst nach se inem T o d e 1664 aus M a n t u a , w o er 
zuletzt in D iens ten des G o n z a g a - H e r z o g s Car l o II. 
gestanden hat, nach Venedig gelangt. Immerh in wis­
sen wir, daß A lgarot t i sie 1743 o h n e Er fo lg an den 
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s ä c h s i s c h e n K u r f ü r s t e n u n d K ö n i g v o n P o l e n , 
Augus t I I I . , nach Dresden vermit te ln wol l te. 1761 
g ing das K o n v o l u t d a n n aus d e m Besitz des engl i ­
schen Konsu l s Smi th in Vened ig an G e o r g III . ; es 
bef indet sich n o c h heute in der W i n d s o r - S a m m -
l u n g . S m i t h besaß o f f e n s i c h t l i c h n o c h we i tere 
Cas t ig l i one -Ze ichnungen , die er v o n G r a f A lgarot -
ti erworben hatte, wie aus e inem Brief des letzteren 
v o n 1759 hervorgeht .1 7 Es sei hier versuchsweise 
vermutet , daß es sich u m eben diese Z e i c h n u n g e n 
handelte, die Smi th an den Stecher u n d Verleger 
A n t o n i o Mar i a Zanett i weitergab, der i m übrigen 
1749 der erste Verleger von T iepo los Capricci gewe­
sen ist. D i e Cast ig l ione-Zeichnungen Zanettis n ä m ­
lich s ind von i h m selbst radiert - u n d nicht wie i m 
Titelblatt fälschlich angegeben v o n der H a n d G a e -
tano Z o m p i n i s . Nach Zanett is T o d s ind sie 1786 
unter d e m T i te l Varii Capricci, e Paesi inventati, e 
disegnati dal celebre Gio. Benedetto Castiglione Geno-
vese tratti dalla raccolta Zanettiayia herausgegeben 
worden . I X D i e Z e i c h n u n g e n beschränken sich a u f 
das H i r tengenre , d o c h ist a n z u m e r k e n , daß sich 
H i r ten - u n d Histor ienszenen bei Cast ig l ione nur 
graduell unterscheiden, u n d auch biblische Historie 
sich kaum von klassischen oder arkadischen T h e m e n 
abheben läßt — H e l d u n d H i r t ähne ln sich sehr. 
D e n n bei den bibl ischen Szenen konzentr ie f t sich 
Cast ig l ione au f die Patriarchengeschichten u n d bei 
diesen wiederum mit Vorliebe auf Patriarchenreisen, 
welche mi t K i n d und Kegel, V ieh und großen M e n ­
gen an G e p ä c k von statten gehen. Dabe i wird die 
Reisegruppe überwiegend abziehend gezeigt, d .h . 
der Z u g ist schräg v o n h in ten gesehen. So banal 
diese Feststellung klingt, sie kehrt eine weitere of fen­
sichtliche Capr icc ioqual i tät der G r a p h i k Cast igl io -
nes hervor. D e n n durch die Zugr i ch tung geschieht 
für die W a h r n e h m u n g gleich mehreres. W i r sehen 
den Beg inn des Zuges n icht oder nur ve r schwom­
m e n , w i r s chauen den P r o t a g o n i s t e n k a u m ins 
Ges icht , kurz: wir sehen den Z u g eigentl ich ver­
s c h w i n d e n . D a s wird besonders deut l i ch in den 
zahlreichen Blättern, au f denen große Tiere, zumeist 
R i n d e r , bereits ha lb v o n einer B o d e n w e l l e ver ­
schluckt s ind (Abb . 8). 
E i n m a l au f dieses sonderbare P h ä n o m e n au fmerk ­
sam geworden , wird es der Betrachter in zahlrei ­
chen Capr icc i wiederf inden: Schon bei Cal lot , ver­
stärkt bei Stefano della Bella, J o h a n n W i l h e l m Baur 
u n d später bei Ph i l i pp Rugendas oder den B a m -
boccianten wird es immer wieder verwendet.19 E ine 
besondere Ro l le spielt es bei T i e p o l o u n d da n icht 
nur in seinen Capricc ioser ien, sondern in all sei­
ner K u n s t . 2 0 Selbst bei seinen W ü r z b u r g e r Trep ­
penhausfresken gewinnt m a n den E indruck , m e h r 
Personen und Tiere von hinten als von vorn zu sehen. 
In T i e p o l o s Bi ldern verschwinden selbst M e n s c h e n 
zur H ä l f t e h inter Bodenwe l l en , weil sie sich weit 
vorgebeugt haben, so daß m a n nur noch ihre sich 
w ö l b e n d e n Gesäßpart ien sieht. Es ist dies ein Spiel 
mi t verblüffender Perspektive oder auch mi t bewuß ­
ter U m k e h r 'normaler ' Verhältnisse. Es entwertet 
zweifel los das T h e m a t i s c h e u n d kehrt den Darste l -
lungs- bzw. Wahrnehmungsaspek t hervor. 
T i epo los Sohn D o m e n i c o ist dieses Capr icc io -Ver ­
fahren wohlvertraut , u n d er hat es auch direkt bei 
Cast ig l ione erkannt . Seine in W ü r z b u r g zwischen 
1750 u n d 1753 en ts tandene Rad ier fo lge v o n 2 4 
Blättern zur Flucht nach Ägypten ist trotz des b ib l i ­
schen T h e m a s in mehrfacher Hins icht der Tradition 
des C a p r i c c i o z u z u r e c h n e n . 2 1 A u f d e m zwe i ten 
Schriftblatt nach T i te lb lat t u n d W i d m u n g ist die 
Rede v o n einer Idee Pittoresche Sopra La Fuga in 
Fgitto; zwei fe lsohne alludiert dies den Capr icc iobe ­
gr i f f Ferner stellt sich D o m e n i c o m i t der Serie als 
eigenständiger Künst ler vor, wir kennen dies bereits 
v o n Ca l lo t , aber auch andere Künst ler benutzen die 
Capr icc io fo lge als Vis i tenkarte. D i e Konzent ra t i on 
auf die V i r ia t ion des immer gleichen T h e m a s Flucht 
nach Ägypten, selbst in der Darstel lung unterschied­
licher M o m e n t e , mach t deut l ich, daß die Variat ion 
wicht iger ist als das T h e m a . D a r ü b e r h i n a u s w i r d 
sichtbar, daß D o m e n i c o seinen Erf indungsre ichtum 
u n d sein technisches Vermögen zu demonstr ieren 
sucht. N i c h t wenige Blätter zeigen die abz iehende 
heilige Famil ie halb von hinten oder eben auch h in ­
ter einer Bodenschwe l le verschwindend (Abb . 9) . 
D ie gewählten Perspektiven sollen verblüffen: sowohl 
die Staffelung der Figuren als auch auch die Gegen ­
überstel lung v o n k o m p r i m i e r t e n Dars te l lungsmo­
menten auf der einen Seite u n d Leerpartien des gra­
phischen Blattes au f der anderen. U n d so ist es auch 
kein Zu fa l l , daß schon für Cast ig l ione d ie Flucht 
nach Ägypten ein besonders geeignetes T h e m a zur 
D e m o n s t r a t i o n der vielfältigen Mög l i chke i ten des 
Capr icc io ist - D o m e n i c o T i e p o l o folgt Cast ig l ione 
auch in dieser H ins i ch t . 2 2 
Ebenfalls in den Z u s a m m e n h a n g der Capriccio-Tra­
d i t ion gehört Castigl iones Interesse an der Techn ik . 
Er ist der Erf inder gleich zweier neuer graphischer 
Techniken , der Weichgrundradierung u n d der soge­
n a n n t e n M o n o t y p i e , d ie p r i m ä r v o m Schwarzen 
z u m W e i ß e n arbeitet.23 D i e technischen Prozesse 
sollen uns hier n icht interessieren, aber die Darstel ­
lungsmögl i chke i ten u m s o mehr. Beide Techn iken 
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s ind in der Lage, die besondere A u s d r u c k s d i m e n s i ­
o n C a s t i g l i o n e s b e z ü g l i c h des N ä c h t l i c h e n , des 
O k k u l t e n , des v o n der w u c h e r n d e n N a t u r in Besitz 
G e n o m m e n e n , forciert z u m A u s d r u c k zu br ingen. 
E iner v e r w a n d t e n A b s i c h t d ient auch sein beson ­
deres Z e i c h e n v e r f a h r e n a u f ö l g e t r ä n k t e m Papier, 
m o n o c h r o m oder m i t wen igen Farben unter Z u h i l -
f e n a m e des Pinsels zu ma len . M a n vermute t , d a ß 
Cas t ig l i one a u f d iesem W e g e nach e i n e m bi l l ige­
ren technischen Ä q u i v a l e n t zu den Ö l sk i z zen eines 
R u b e n s oder van D y c k gesucht habe.2 4 D a s m a g 
so se in , d o c h e n t s c h e i d e n d ist , d a ß a u c h dieses 
Ver fahren geeignet scheint , den maler ischen E i n ­
d r u c k des M o d r i g e n , Zwie l i ch t igen oder H ö h l e n ­
art igen zu erzielen, m i t h i n des P i t t o r e s k - C a p r i c ­
c ioart igen. 
Cas t ig l i ones Serien der sogenann ten g roßen u n d 
kleinen Or ienta lenköpfe — die bei Castigl ione o f fen­
bar n o c h n i ch t als Serie gedacht waren , jedenfal ls 
haben sie kein eigenes Titelblatt - entstehen w o h l ab 
den vierziger Jahren u n d stellen einen unmittelbaren 
Ref lex a u f R e m b r a n d t s nachweis l ich in Italien ver ­
breitete K o p f r a d i e r u n g e n der dreißiger Jahre dar.25 
S o w o h l v o m le ichten , maler ischen Radierst i l w ie 
auch v o m exot ischen T h e m a m u ß Cast ig l ione sich 
angesprochen ge füh l t haben . Kop f se r i en gehören 
seit Ca l lo t s Schüler Stefano della Bel la z u m Reper ­
toire v o n Capr icc ioser ien . So e twa d ie 1 6 5 6 en t ­
s tandene Capr i cc i o -Fo lge Varie teste de Capricci des 
Augsburgers J o h a n n H e i n r i c h Schönfe ld , der s icht­
bar unter d e m E i n f l u ß v o n C a l l o t u n d della Bel la 
arbeitete. Solcherlei Ser ien h a b e n Vor lagecharak ­
ter u n d k ö n n e n ebenfal ls die Var ia t i ons - u n d A u s ­
druckskra f t des Künst lers beweisen. D a s Exot i sche 
a u f der e inen Seite u n d d ie Tatsache, daß anderer ­
seits so gut w ie ausschl ießl ich alte ausdrucksstarke 
P a t r i a r c h e n k ö p f e ( A b b . 10) dargeste l l t w e r d e n , 
m a c h e n auch diesen T y p u s besonders pittoresk u n d 
weisen a u f d ie N ä h e z u m C a p r i c c i o . E r n e u t also 
ist die D e m o n s t r a t i o n der D a r s t e l l u n g s k o m p e t e n z 
wicht iger als der G e g e n s t a n d in seiner Bedeurung . 
K o p f s e r i e n s i n d e in g e s a m t e u r o p ä i s c h e s P h ä n o ­
m e n : v o n d e n n i e d e r l ä n d i s c h e n tronies des 17. 
J a h r h u n d e r t s 2 6 bis zu Fragonards Portraits de fan-
taisie, den v e r w a n d t e n tetes de fantaisie bzw. tetes 
de caractere27 oder zu T i e p o l o s Raccolta di Teste v o n 
1770 , die etwa auch in w e n i g späteren A u g s b u r ­
ger K o p i e n weit verbreitet waren . 2 8 Jewei ls hande l t 
es sich u m ausdruckstarke G r e i s e n k ö p f e m i t aus ­
geprägten Z ü g e n , also u m e inen speziel len T y p u s , 
u n d n i ch t u m b e s t i m m t e ind i v idue l l e P h y s i o g n o ­
m i e n . 
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E i n e n besonderen Bereich des C a p r i c c i o im l 7 . 
Jahrhundert gilt es noch zu betonen, weil er bis z u m 
E n d e der Trad i t ion , also bis zu G o y a , v o n größter 
Bedeu tung gewesen ist u n d weil an i h m auch die 
G r ü n d e für das E n d e der G a t t u n g anschaul ich zu 
demonstr ieren sind. D e r Themenbere i ch beruht au f 
den Er fahrungen des 17. Jahrhunder ts , vor al lem 
den Erfahrungen des Dreißigjährigen Krieges. Schon 
in Callots Capricci fanden sich einzelne Kriegsszenen, 
folgenreich w u r d e jedoch erst seine Kriegsserie m i t 
d e m T i te l Les Miseres et les Malheurs de la Guerre 
von 1633. O f f e n b a r entwürfen als Reakt ion auf die 
Kriegserfahrungen in Lothr ingen, das 1632 /33 ver­
geblich seine Selbständigkeit gegen die französische 
K r o n e zu verte id igen suchte u n d schl ießl ich v o n 
den Franzosen okkupier t wurde, wobei Nancy, C a l ­
lots He imato r t , 1633 e i n g e n o m m e n wurde.2 ' ' N u n 
trägt Callots Serie nicht den Titel Capricci, und sie ist 
auch sehr viel strenger komponier t und hat vor allem 
durch die rahmenden Blätter eine klare Tendenz -
d e n n o c h sollte sie Capr icc io -Ser ien nach sich zie­
hen. 1635 erschienen Capricci di varie Battaglie des 
v o n Cal lot stark beeinflußten J o h a n n W i l h e l m Baur, 
1641 die Varii Capricci Militarii seines Schülers Ste­
fano della Bella. Folgen z u m Dreißig jähr igen Krieg 
auch o h n e Capr icc io -T i te l , aber mi t deutl icher G a t ­
tungszugehörigkeit , s ind nicht selten: so die V ie r ­
blatt folge des bereits 1638 verstorbenen R u d o l p h 
Meyer oder in den vierziger u n d fünfziger Jahren 
63 
die grandiose wi lde Folge v o n H a n s Ulr ich Franckh. 
S c h o n das T i te lb la t t v o n Ca l lo ts Miseres (Abb . 11) 
m a c h t deut l ich , d a ß es i h m n icht u m eine A n k l a g e 
des Krieges geht , aber auch n i ch t u m e ine po l i t i ­
sche S t e l l u n g n a h m e z u g u n s t e n L o t h r i n g e n s , w i e 
m a n mehr fach vermutet hat. L i n k s u n d rechts v o n 
einer Trophäen -Kar tusche , die als Schrifttafel d ient , 
erscheinen vor einer Soldatengruppe je ein m i t Lo r ­
beer bekrönter Offizier. D i e erfolgreichen Feldherren 
w e r d e n d u r c h a u s v e r h e r r l i c h t , w e n n a u c h e ine 
Z u g e h ö r i g k e i t zu einer b e s t i m m t e n Kr iegspar te i 
nicht auszumachen ist, schließlich erschien die Serie, 
w ie der T i te l deut l ich macht , m i t k ö n i g l i c h e m Pr i ­
vi leg in Paris. In dieser H ins i ch t ist sie neutral . W i e 
die neuere Forschung zutage gefordert hat, n i m m t sie 
den Kr ieg als quasi naturgegeben h in u n d plädiert 
m i t aller Schärfe für die N o t w e n d i g k e i t der E inha l ­
t ung mil i tärischer O r d n u n g . D e r A u f b a u der Serie 
m a c h t dies überdeut l ich . D a s erste Blatt zeigt die 
A u s h e b u n g der Soldaten u n d die A n w e r b u n g v o n 
S ö l d n e r n d u r c h B e z a h l u n g . D a s zwei te Blatt ist, 
w ieder o h n e S te l l ungnahme , der Sch lacht g e w i d ­
met . I m A n s c h l u ß daran j edoch fo lgen f ü n f Blätter 
m i t Straf- u n d Greuel taten der Soldaten, die d u r c h 
den Kriegszustand nicht gedeckt sind, d .h . die Sö ld ­
ner marod ie ren . D a s f o lgende Blatt mark ie r t d ie 
Symmetr i eachse u n d den W e n d e p u n k t der Serie, 
die Missetäter werden entdeckt. D a r a n schließt sich 
in A n a l o g i e zur U n t a t e n g r u p p e eine A b f o l g e v o n 
w i e d e r u m f ü n f B l ä t t e r n a n , d i e d ie d ras t i s chen 
Bestrafungsformen der Marodeure in jeder nur denk ­
baren Grausamke i t vorführen: der Grausamke i t der 
Unta ten entspricht die Grausamke i t der Bestrafung 
v o l l k o m m e n . D i e s e n d ramat i s chen W e n d e p u n k t 
hat m a n mi t g u t e m Recht der Peripetie des Barock­
dramas vergl ichen.3 0 D i e inszenierten Bestrafungs­
rituale d ienen in ihrer Entsprechung zur Tat pr imär 
der A b s c h r e c k u n g , vor al lem aber der W i e d e r h e r ­
s te l lung der göt t l ich leg i t imierten K r i e g s o r d n u n g 
u n d propagieren die A u f h e b u n g der Ta t durch ritu­
elle V e r n i c h t u n g des D e l i n q u e n t e n . D e m A n w e r -
b u n g s - u n d d e m Rei terschlachtb lat t entsprechen 
a m E n d e der Serie zwei Blätter zu den Auswirkungen 
des Krieges, e in Lazarett w i r d vorgeführt u n d Ster­
bende a m Straßenrand werden gezeigt, d o c h auch 
dies o h n e Ank lage : die Konsequenzen gehören z u m 
Krieg. D a s sich n u n anschl ießende Blatt führt diese 
K o n s e q u e n z e n n u n al lerdings n o c h e inen Schr i t t 
weiter, denn es zeigt die Rache der Bauern, die einen 
abz iehenden T r u p p Soldaten überfallen u n d nieder­
m e t z e l n . A u c h dies w i r d als Real i tät des Kr ieges 
begri f fen u n d die Selbstjustiz der Bauern zeitgenös-
mmm 
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10. Giovanni Benedetto Castigliotie, 
Bärtiger Mann mit quasten verziertem 
Turban, nach links gewendet 
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11. Jacques Callot, Les miseres 
et les malheurs de la guerre 
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12. Juste-Aurele Meissonnier, CEuvre 
de Juste-Aurele Meissonnier, T i te l 
sisch durchaus als verständlich charakterisiert: solches 
Verhalten w i rd als A u s f l u ß der wi l lent l ich gestörten 
O r d n u n g gesehen. D a s Sch lußb la t t , in A n a l o g i e 
z u m Tite lb latt , zeigt den Feldherrn oder Herrscher 
a u f d e m T h r o n in s y m m e t r i s c h e r theaterart iger 
Arch i tekturku l i sse b e i m Vertei len der B e l o h n u n g 
für die ehrbaren Soldaten. D i e zeitgenössische fran­
zösische Traktatl iteratur z u m Kriege propagiert au f 
n icht andere We ise drastische A b s c h r e c k u n g u n d 
die absolute No twend igke i t der Au l rechterha l tung 
der Befehl - u n d Gehorsamstruktur . Selbst w e n n die 
Schrecken des Krieges genannt werden, sie werden als 
gegeben akzeptiert u n d nach der Sinnfäl l igkeit des 
Krieges w i rd erst gar n icht gefragt, M i t l e i d ist kein 
T h e m a . 
Auch die folgenden Kriegs-Capricci zeigen nur Varia­
t ionen des Kriegsthemas, Schlachten wie bei Baur 
oder A u s w ü c h s e wie bei Franckh, doch fehlt nun 
der C a l l o t s c h e O r d n u n g s r a h m e n . D i e s läßt e ine 
A h n u n g a u f k o m m e n v o m Unrecht , das i m N a m e n 
des Rechts geschieht u n d das G o y a endgült ig in sei­
nen Desastres hervorkehren wird.3 1 Er wagt diesen 
Schritt, trotz seiner Tät igke i t als H o f m a l e r u n d der 
drohenden Inquis i t ion, nicht nur aufgrund des i hm 
vertrauten aufklärerischen Gedankenguts , sondern 
vor al lem deshalb, weil der spanische Bürgerkrieg 
den ersten Gueri l lakr ieg der Neuzei t darstellt. D i e 
ständig wechse lnden Machtverhäl tn isse durch die 
französische Invas ion , den engl ischen E inmarsch , 
d i e V e r t r e i b u n g u n d R ü c k k e h r des s p a n i s c h e n 
Kön igs , das Ausru fen der liberalen Verfassung v o n 
C a d i z u n d die gleich fo lgende W i e d e r e i n f ü h r u n g 
der Inquis i t ion brachten die Bevölkerung dazu, sich 
zu erheben u n d l ießen ihr z u d e m deutl ich werden, 
daß alle O r d n u n g hochgradig relativ, alle Gew ißhe i ­
ten verlorengegangen, alle geltenden N o r m e n außer 
Kraft gesetzt waren. O b e n u n d U n t e n , W a h r u n d 
Falsch schienen nicht mehr zu existieren, dem Krieg 
war ke in S inn m e h r be izumessen, jede U n s c h u l d 
war vo l l s tändig ver loren. Un ta ten geschahen v o n 
a l len Se i ten u n d un te r d e n u n t e r s c h i e d l i c h s t e n 
N a m e n . E ine Folge v o n Graph iken z u m Kriege in 
der Trad i t ion des Capr icc io , von der G o y a ausgeht, 
m u ß nach den historischen Er fahrungen die G r a u ­
samkeit u n d den W a h n s i n n als die eigentl iche Rea­
lität begreifen, ob sie will oder nicht. V o n nun an ist 
dami t n icht mehr spielerisch umzugehen, die Recht­
fert igung dafür entfällt. D i e Realität des Dargestell ­
ten - u n d sei sie noch so abstrus - verdrängt die 
Anlässe für das Capriccio. W i r werden dasselbe Phä­
n o m e n bei Goyas eigentlichen Caprichos zu konsta­
tieren haben . D e r spielerische U m g a n g m i t d e m 
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13. G iovann i Battista Fiepolo 
Scherzi di fantasia, T i te l 
Niederen wird unmög l ich , wenn das Niedere sich als 
die vorherrschende Realität darstellt. D a m i t k o m m t 
das Capr i cc io als G a t t u n g an sein Ende . 
Ornament- Capricci 
N u n kann m a n fragen, wie der Prozeß im einzel ­
nen zu denken ist u n d was das 18. Jahrhundert d e m 
Capr icc io h inzugewinn t . U m dies beantworten zu 
k ö n n e n , ist n e b e n der B e h a n d l u n g v o n drei der 
berühmtesten Capriccio-Serien - von T iepo lo , Pira-
nesi u n d G o y a — auch d ie B e t r a c h t u n g der E n t ­
w i c k l u n g der O r n a m e n t - C a p r i c c i nö t ig . In allen 
Fällen wird m a n sagen k ö n n e n , daß aus d e m Spiel 
des Capr icc io n u n Ernst geworden ist. Dies ist selbst 
be im O r n a m e n t insofern der Fall, als das o r n a m e n ­
tale Spiel nicht nur graphische Variation bleibt, son­
dern die Vorstellung erprobt wird, was passiert, wenn 
das O r n a m e n t aufhört , A p p l i k a t i o n zu sein, seine 
legitimierten Anbr ingungsor te verläßt und quasi als 
eigene Realität ins Leben, in die Natur tritt, wenn — 
w ie w i r oben gesagt haben - etwa die Archi tektur 
selbst O r n a m e n t w i rd , w e n n das O r n a m e n t sich 
z u d e m mi t der N a t u r f o r m vermischt . A u f den klei­
nen Blättchen der französischen Ornamentgraphiker 
wie Meissonnier oder D e La joue mag diese A n n a h ­
m e noch spielerischen Charakter haben, doch selbst 
bei ihnen g e w i n n t das w i l d g e w o r d e n e O r n a m e n t 
bedrohl ichen Charakter, da es optisch hochgradig 
verunsichert .3 2 
Fiske K i m b a l l hat schon 1943 darau fh ingewiesen , 
daß A n f a n g der 1730er Jahre mit der Prägung des 
'genre pi t toresque' durch die O r n a m e n t e n t w e r f e r 
die asymmetr i sche F o r m der Rocai l le sich durch ­
setzt. 33 D i e Kr i t ik , etwa im Mereure, erkennt dies 
sofort u n d charakterisiert den neuen Stil z u m einen 
als von Stefano della Bella herstammend, z u m andern 
als in den Brunnenan lagen , R u i n e n u n d Arch i tek ­
turteilen „effets bizzarres, singuliers et pittoresques" 
produzierend.3 4 D e r H inwe is au f Stefano della Bella 
m e i n t die Trad i t ion der Kartusche; doch auch die 
Kar tuschen g e w i n n e n Eigenleben in Jus te -Aure le 
Meissonniers Livre d'Ornaments (Abb. 12) von 1734 
u n d den folgenden Serien mi t dem Titel Morceaux de 
Caprice oder Morceaux de fantaisie v o n Francois de 
Cuvi l l ies oder Jacques de L a j o u e . , s D a s O r n a m e n t 
wird tragende Archi tektur , geht dabei W i n d u n g e n 
u n d F o r m e n e in , d ie n i ch t nur das Innere nach 
außen kehren, sondern Arch i tekturer fahrung über 
das rational Faßbare hinaustreiben. Derartige Arch i ­
tekturen s ind schwindelerzeugend, sie scheinen die 
Architekturgesetze aufzuheben. W ä h r e n d dies, rela­
tiv abgesichert, in Frankreich im R a h m e n der w i n ­
zigen Ornamentb lä t t chen verbleibt, so durchdr ingt 
es in D e u t s c h l a n d nicht nur die große thematische 
G r a p h i k , sondern vor al lem die reale Arch i tek tur 
i m süddeutschen R o k o k o . M a n kann dies i m m e r 
noch für ein illusionistisches Spiel halten, doch wer­
den Raumer fahrungen realisiert, die eine äußerste 
Grenze des M a c h - und Vorstellbaren markieren und 
vor allem das Denken über die Grenze hinaus ermög­
l ichen. 
T i e p o l o u n d P iranes i d e m o n s t r i e r e n a u f u n t e r ­
schiedliche Weise eben diese Grenzüberschreitung in 
ihren Capriccio-Serien. D i e Dat ierung von T iepolos 
Serien der Capricci u n d Scherzi di fantasia ist bis 
heute umstr i t ten . 3 6 A m wahrscheinl ichsten scheint 
immer noch , die Capricci in den frühen 174()er Jah­
ren, die Scherzi in den 1750er Jahren anzusiedeln. 
Publiziert wurden die Capricci — o h n e Titel — zuerst 
1749 a m E n d e des zweiten Bandes der zweiten Edi ­
t ion von A n t o n i o Mar ia Zanett is Raccolta di varie 
starnpe a chiHroscure, einer S a m m l u n g von in erstaun­
lichen Farben — türkis oder bordeauxrot — gedruck­
ten Tonho lzschn i t ten zumeist nach manieristischen 
Küns t l e rn w ie P a r m i g i a n i n o u n d U g o da C a r p i . 
N u n sind dies w iederum technische Bravourstücke, 
bei denen das T h e m a t i s c h e zweitrangig ist, al len­
falls die E r f i n d u n g bee indrucken soll u n d in dieser 
H i n s i c h t s ind sie T i e p o l o s Capricci vergleichbar. 
D e n n o c h fallen diese aus d e m R a h m e n , sie wirken 
wie eine nachträgl iche Zugabe , u n d auch Zanet t i 
in der W i d m u n g seiner Racco/tawe'iß zwar die Inven-
tionsgabe des berühmten T iepo lo zu loben („un spi-
ritoso e saporit issimo gusto" - „ein geistreicher u n d 
stärkstens gewürzter G e s c h m a c k " ) , d o c h eine Ver­
b i n d u n g zu den C la i robscur -Ho lzschn i t ten schlägt 
auch er nicht . Z u d e m sind die Holzschni t te Repro ­
d u k t i o n e n v o n Zane t t i selbst. A l len fa l l s kann er 
gehof f t haben , seine Serie durch die Beigabe der 
G r a p h i k e n von Fiepolo attraktiver zu machen . A ls 
gesonderte Ausgabe, nun mi t e inem eigenen T i te l ­
blatt, gestochen von G . dal Pian, erschien die Folge 
erst 1785, herausgegeben woh l von D o m e n i c o T i e ­
po lo . A l lerd ings verbirgt sich die Gat tungsbeze ich ­
n u n g bereits au f e inem Textblatt , das d e m zweiten 
Teil der Raccolta nach Blatt 41 folgt. D o r t ist die 
Rede v o n T i e p o l o s „varie capricciose invenz ion i " . 
Es spricht manches dafür, daß diese Formul ie rung 
das Vorbi ld für Piranesis Titelbezeichnung der ersten 
Fassung der Carceri abgegeben hat. D i e Scherzi di 
fantasia erschienen zu Lebzeiten G i o v a n n i Battista 
Tiepolos überhaupt nicht , a u s g e n o m m e n ein Satz 
Probedrucke für Zanet t i u n d ein ebensolcher für 
Mar ie t te . D o m e n i c o publ iz ier te 1778 (die ältere 
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I i . Hans Ulrich Franckh, Folge von 
Kampfszenen aas dem Dreißigjährigen 
Krieg, Schlußblatt, Des Reiters Ende 
Literatur meint 1775) einen Satz v o n 14 Blättern (die 
ältere L i teratur g ibt 15 an) , u n d zwar, was meist 
nicht genannt wird, mit der Benennung der Folge als 
Capr icc io . Bald darauf erschien d a n n die gesamte 
Fo lge v o n 2 3 B l a t t als Scherzi di fantasia. Z u r 
A n b r i n g u n g des Titels nutzt D o m e n i c o das berühm­
te T i te lb la t t seines Vaters, bei d e m die Schrifttafel , 
ein riesiger v o n E u l e n besetzter S te inb lock , freige­
b l ieben war ( A b b . 13). Es sei hier ve rmute t , daß 
G i o v a n n i Batt ista die späteren Schri f tzei len n icht 
vorgesehen hatte, v ie lmehr die leere Schrifttafel des 
T i te ls als weiteres M o m e n t des Capr i cc i o gedacht 
war. D e n n d ie vor der Tafel s i tzende Eule u n d vor 
a l lem der in der M i t t e a u f d e m Ste inb lock sitzende 
Voge l b l i cken den Betrachter starr an, sie we iden 
sich, k ö n n t e m a n sagen, an seiner Verb lü f fung dar­
über , d a ß er n i c h t s a u f der T a f e l s ieht . Z u d e m 
scheint T i e p o l o m i t d e m F a k t u m der Tagb l indhe i t 
der E u l e zu sp ie len : sie s chau t uns an u n d sieht 
ebenso wenig wie wir. Dieses Spiel mi t dem Betrach­
ter tre iben T i e p o l o in be iden Serien u n d nach i h m 
Piranesi bis zur Perfekt ion. E rwar tung u n d fo lgen­
de E n t t ä u s c h u n g , R i ch tungsangabe u n d fo lgende 
n i ch t recht denkbare A b w e i c h u n g , gegens tänd l i ­
che Fül le u n d sogleich darau f die Real is ierung, daß 
für sie ke in Platz v o r h a n d e n ist: es s ind op t i sche 
Irr i tat ionen, die v o n den Capricci, Scherzi u n d Car-
ceri ausgelöst werden . 
M i t der leeren Tite l tafe l scheint auch Stefano della 
Bel la zu sp ie len . Sein F r o n t i s p i z zu den W e r k e n 
Paul Scarrons zeigt sie — passend zu den W e r k e n 
dieses D i c h t e r s , der f ü r se ine A n t i k e n t r a v e s t i e n 
be rühmt war.3 7 A u c h das Ti te lb lat t einer harmlosen 
Landschaftsfolge des Schweizer Künstlers Felix Meyer 
weist sie auf . 3 8 D e r g roße f ronta le S te inb lock i m 
B i l d v o r d e r g r u n d w i r k t w ie glattgeschl i f fen, ande ­
rerseits hat ihn der Küns t le r m i t parallelen Schraf -
furen überzogen - Schr i f t k a n n diese Tafe l , gra­
ph isch gesehen, n icht m e h r a u f n e h m e n . A m ver­
b lü f fendsten allerdings ist bezeichnenderweise w i e ­
der e ine k l e i n e R a d i e r u n g G i o v a n n i B e n e d e t t o 
Cas t ig l i ones , d ie e inen seiner be l iebten O r i e n t a ­
lenköpfe mi t Pelzmütze wiedergibt. Allerdings sehen 
w i r neben der M ü t z e k a u m m e h r als ein A u g e u n d 
die Stirn des Orientalen, da er sich eine lange Schrift­
rolle vor G e s i c h t u n d O b e r k ö r p e r hält , d ie n i ch t 
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